Paolo Cecchi - "Modalità, improvvisazione e concezione musicale nell’album “Kind of blue” di Miles Davis (1959)" by Cecchi, Paolo
In due sessioni d’incisione  nel marzo e nell’aprile 1959, Miles Da-vis registrò – alla testa del proprio sestetto in cui allora militava-no Cannonball Adderley, John Coltrane, Bill Evans, Paul Cham-
bers e Jimmy Cobb – l’album Kind of Blue, forse il microsolco di mu-
sica jazz a tutt’oggi più noto e venduto. A distanza di quasi un cin-
quantennio da quelle sedute di registrazione la Sony-CBS pubbli-
ca un cofanetto celebrativo che contiene il riversamento digitale di 
tale microsolco, oltre a altro materiale audio e video (la descrizione 
del contenuto si legge nella discografia posta in appendice): se per il 
musicista, lo studioso e il connaisseur il cofanetto non presenta novità 
significative rispetto al materiale discografico già noto, la sua pub-
blicazione offre l’occasione per una riconsiderazione, sia pur in for-
ma riassuntiva, della concezione musicale e degli aspetti linguistici 
più significativi che costituiscono il fondamento di quelle celebra-
te improvvisazioni. 
Il microsolco ebbe una funzione storica fondamentale nello svi-
luppo del jazz degli anni sessanta poiché fu il primo disco di un musi-
cista di rango nel quale vennero impiegate in modo estensivo, e con 
esiti estetici ed espressivi indubitabili, le procedure improvvisative 
del jazz modale, o per meglio dire del modalismo armonico. L’ap-
prodo a tale nuova frontiera dell’improvvisazione non fu per Davis 
un mero esperimento linguistico, ma divenne parte di un più vasto 
tentativo di innovare la propria poetica mediante un ampliamento 
delle possibilità e della libertà dell’improvvisazione melodica,  ricer-
cando un nuovo assetto formale per i propri assoli, fondato sull’as-
simetria delle frasi, sul diradarsi della densità del fraseggio grazie al-
l’uso di pause anche prolungate, e su relazioni spesso oblique e inat-
tese tra la linea melodica e gli accordi della progressione armonica. 
Sin dagli esordi del jazz solistico l’improvvisazione si è infatti basa-
ta sull’enunciazione di un tema – solitamente di 12 battute nella for-
ma blues tripartita AAB, o di 32 battute nella forma canzone AA-
BA – armonizzato da una sequenza accordale, a cui fanno seguito 
gli assoli dei solisti che improvvisano su tale sequenza, ripetuta cir-
colarmente ad libitum. Sino alla fine degli anni cinquanta, salvo rare 
eccezioni chi improvvisava poteva interpretare melodicamente la 
progressione armonica del tema sia applicando il procedimento del-
la variazione tematica, sia ricorrendo alla  tecnica «formulaico-se-
quenziale», che prevede l’uso da parte del solista di frammenti di sca-
le, di arpeggi, di formule e progressioni melodiche tra loro integrate 
e connesse onde creare un percorso melodico armonicamente con-
gruente con la sequenza di accordi sulla quale si svolge l’improvvi-
sazione. Il ricorso al modalismo armonico – di cui tra breve illustre-
remo alcuni principi costruttivi – permise di accostare a quei proce-
dimenti improvvisativi una concezione melodico-scalare dell’asso-
lo autonoma rispetto a una progressione accordale predefinita, am-
pliando così la tipologia e la natura delle tecniche di improvvisazio-
ne a disposizione del solista. 
Miles Davis nelle cinque composizioni di Kind of Blue utilizzò la 
nuova risorsa del modalismo armonico in modo differenziato, se-
condo tre diverse declinazioni: a) la creazione di composizioni nel-
le quali l’improvvisazione si basa su una serie di scale modali, che so-
stituiscono la progressione accordale tradizionale; b) una semplifi-
cazione della configurazione armonica del blues, che rende possibi-
le una reinterpretazione in senso monomodale della traiettoria ar-
monica disegnata dagli accordi cardine nell’ambito delle dodici bat-
tute canoniche della forma-blues; c) la possibilità di improvvisare su 
una sequenza accordale tradizionale anche mediante una o più scale 
modali in grado di sostituire – in modo localizzato od esteso – le sca-
le maggiori e minori corrispondenti alle aree tonali individuate dal-
la sequenza accordale.
Benché fin dalla fine degli anni trenta si riscontrino alcuni esem-
pi, peraltro piuttosto rari, di composizioni jazzistiche basate almeno 
in parte su scale modali,  solo negli anni cinquanta  il modalismo ar-
monico iniziò a essere utilizzato in modo sperimentale da alcuni jaz-
zisti – tra cui Teddy Charles e Charlie Mingus (si pensi ad esempio a 
Love Call, inciso nel 1955) – in alcune composizioni caratterizzate ne-
gli assoli da un netto decremento del ritmo armonico e dal prevale-
re dell’orientamento modal-scalare rispetto all’articolazione armo-
nico-tonale: l’improvvisazione non si svolge più su una sequenza ac-
cordale che presenta un cambiamento di armonia ogni due o quat-
tro quarti, ma su una o due scale modali e sui relativi accordi costrui-
ti sui gradi dei singoli modi, articolati in una serie di moduli metrici 
regolari di 8, 16 o 32 battute. Inoltre nel 1953 venne pubblicato il trat-
tato Lydian Chromatic Concept of Tonal Organisation,  del teorico, compo-
sitore e arrangiatore George Russell, ove veniva elaborato un orga-
nico e articolato sistema che proponeva nuove tecniche di improv-
visazione nell’ambito di un polimodalismo a carattere cromatico: al-
l’interno  di tale sistema il trattato di Russell illustrava anche la possi-
bilità di utilizzare le scale modali diatoniche come  strutture improv-
visative in grado di sostituire le usuali sequenze accordali basate sul-
la tonalità armonica. 
Ma né gli isolati esperimenti dei musicisti sopra ricordati né il trat-
tato di Russell ebbero una reale influenza nel diffondere l’alternativa 
modale tra i jazzisti alla fine degli anni cinquanta. Miles Davis – che 
tra il 1957 e il 1959 si avvicinò progressivamente a tale concezione si-
no ad applicarla estensivamente nelle cinque composizioni compo-
ste ad hoc per Kind of blue – riuscì invece a imporre all’attenzione della 
comunità jazzistica di quegli anni il modalismo armonico come una 
possibile nuova risorsa per l’improvvisazione, grazie al suo indiscus-
so prestigio artistico e alla qualità estetica delle sue realizzazioni di-
scografiche e dei suoi concerti. Nel 1957 Davis registrò a Parigi la co-
lonna sonora del film di Louis Malle Ascensore per il patibolo, costituita 
da un serie di brevi improvvisazioni basate su un ridotto numero di 
accordi oppure su un pedale a cui corrispondeva una singola scala (si 
ascoltino ad esempio L’assassinat de Carala; Julien dans l’ascenseur e Le pe-
tit bal), procedimento che di fatto anticipa la concezione neomoda-
le di brani come So What, prima composizione di Kind of Blue. L’anno 
seguente Davis registra con la big band di Gil Evans un microsolco 
interamente dedicato a nuovi arrangiamenti di Evans di brani tratti 
dall’opera di George Gershwin Porg y and Bess. La versione di I Loves 
you Porg y ideata da Evans in parte «neutralizza» – mediante l’uso un 
pedale combinato con un ostinato – la sequenza accordale tradizio-
nale del brano, permettendo a Davis di improvvisare facendo prati-
camente riferimento a un’unica scala. Infine sempre nel 1958 il trom-
bettista scrive la sua prima composizione interamente modale, inti-
tolata Milestones, che venne registrata nell’album omonimo: nell’am-
bito di una struttura di 32 battute basata sullo schema AABA, Da-
vis assegna alla sezione A una melodia che rimane sempre nell’ambi-
to del modo dorico di Sol, mentre nella sezione B una seconda melo-
dia fa riferimento al modo eolio di La, corrispondente alla scala mi-
nore naturale. 
Oltre che agli esperimenti e ai tentativi di ambito jazzistico cui si è 
fatto cenno, nel concepire il modalismo armonico di  Kind of blue sia 
Davis che Bill Evans – pianista e improvvisatore tra i maggiori del-
la storia del jazz, che ebbe un ruolo di primo piano nel delineare con 
il trombettista la concezione musicale di quel microsolco – si rifece-
ro anche al neomodalismo diatonico in auge tra molti composito-
ri classici europei tra la fine dell’Ottocento e l’inizio del Novecento, 
e in particolare ad opere interamente o parzialmente modali di De-
bussy (si pensi ad esempio all’ Isle joyeuse per pianoforte o al primo mo-
vimento di La mer) e di Ravel (ad esempio alcuni  passi del Concerto in 
Sol). Come nel neomodalismo diatonico della tradizione composi-
tiva europea, nel jazz modale degli anni cinquanta e sessanta i modi 
sono intesi come scale d’ottava, ognuna delle quali ha una differente 
disposizione degli intervalli costitutivi di semitono e di tono, e che fa 
riferimento dal punto di vista armonico all’insieme di triadi costrui-
te su ognuno dei suoi gradi (benché sia frequente anche l’armonizza-
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zione per sovrapposizione di quarte: si ascoltino ad esempio gli ac-
cordi impiegati da Bill Evans nell’esposizione del tema di So What). 
Inoltre tali modi –  le cui denominazioni frigio, dorico ecc., deriva-
no dalla nomenclatura neoclassica della polifonia rinascimentale – 
possono essere trasportati su ogni grado della scala cromatica, esat-
tamente come le scale maggiore e minore:  ad  esempio il modo dori-
co – i cui due semitoni sono posti tra il II e il II e tra il VI e il VII gra-
do – può avere come nota di partenza il Do, il Reb, il Re, il Mib ecc. 
Nel jazz modale vi sono sette modi di base, ognuno dei quali parte 
da un diverso grado della scala diatonica (ionio =Do; dorico = Re; 
frigio = Mi; frigio = Fa; misolidio = Sol; eolio = La; locrio = Si); due 
di essi – l’eolio e lo ionio – coincidono con i modi maggiori e minori 
della tonalità armonica. Nello schema che segue di ognuno dei set-
te modi riporto la struttura scalare, la loro denominazione, le affini-
tà e le differenze con i modi maggiore e minore (per rendere più evi-
denti le differenze intervallari tra i vari modi nello schema essi ap-
paiono tutti a partire dalla stessa nota fondamentale Do; in neret-
to sono evidenziati i due modi corrispondenti al minore e al mag-
giore; le note in corsivo individuano la posizione dei due semitoni in 
ciascun modo): 
      
Do reb mib fa  solb  lab sib do locrio diminuito (minore con II e V grado abbassati)
Do reb mib fa  sol   lab sib do  frigio minore con II grado abbassato
Do re  mib fa  sol   lab sib do eolio  minore naturale 
Do re  mib  fa  sol   la   sib do dorico minore con VI grado maggiore
Do re  mi    fa  sol   la   sib do misolidio maggiore con il VII grado minore
Do re  mi   fa  sol   la   si   do ionio  maggiore 
Do re   mi  fa# sol   la   si   do lidio maggiore con il IV grado eccedente
Dei sette modi corrispondenti ai sette gradi della scala diatonica 
vennero utilizzati in ambito  jazzistico soprattutto il dorico, il fri-
gio e il misolidio, oltre ovviamente allo ionio/maggiore e all’eolio/
minore (il modo eolio in effetti non è del tutto equivalente alla sca-
la minore, che di fatto è una scala «bimodale» poiché nelle sue diver-
se versioni – naturale, melodica, e armonica – presenta un’oscillazio-
ne minore/maggiore del sesto e del settimo grado). Ciò che caratte-
rizza e distingue un modo dall’altro è soprattutto la posizione inter-
na dei due semitoni, che determinano la peculiarità intervallare del-
la scala, e il loro grado di somiglianza o diversità rispetto al dualismo 
maggiore/minore proprio della tonalità funzionale. Il modo dorico 
è affine al modo minore, ma se ne differenzia per la sistematica pre-
senza del sesto grado maggiore; il frigio è caratterizzato dal secon-
do grado abbassato, che dà alla scala una inconfondibile impronta 
melodica estranea alla bimodalità tonale; il misolidio è affine al mo-
do maggiore, ma la mancanza della sensibile ne indebolisce la «coe-
renza» tonale, rendendolo affine alla scala della sottodominante del-
la fondamentale: la scala misolidia di Do è di fatto la scala di Fa mag-
giore – sottodominante di Do maggiore – con inizio sul quinto gra-
do. Il locrio e il lidio (che Beethoven utilizzò, concependolo pur sem-
pre in termini armonici, nel tempo lento del suo quartetto per archi 
op. 132) furono raramente impiegati in ambito jazzistico almeno si-
no agli anni settanta: il primo perché dal punto di vista armonico ri-
chiama sistematicamente l’accordo diminuito, mentre il secondo – a 
causa della presenza della doppia sensibile al quinto grado e alla fon-
damentale – tende a far coesistere al proprio interno le caratteristiche 
scalari della tonica e della dominante, indebolendo così la funzione 
di opposizione/risoluzione dei due campi armonico-melodici. 
Come prima accennato Miles Davis in Kind of Blue non presenta so-
lo brani interamente modali, ma concepisce l’organizzazione pre-
valentemente modale delle improvvisazioni in un rapporto com-
plementare con l’indirizzo armonico-tonale allora prevalente: due 
composizioni – So What e Flamenco Sketches – hanno una struttura 
modale in senso canonico; altre due composizioni, All Blues e  Fred-
die Freeloader, seguono la forma blues e – come vedremo – rappresen-
tano una sorta di mediazione tra i due sistemi improvvisativi; infine 
l’ultima composizione del disco – Blue in Green – è basata su una strut-
tura armonica complessa e circolare,  nella quale le tre aree tonali in-
dividuate da tale progressione possono essere interpretate melodica-
mente nell’improvvisazione anche ricorrendo a configurazioni sca-
lari a carattere modale.
So What, brano d’esordio dell’album, ha una struttura del tutto ana-
loga quella di Milestones prima illustrata: nell’ambito dello schema 
AABA  di 32 misure, Davis assegna al modo dorico in Re le sezio-
ni A, mentre nella parte B passa al Mi bemolle dorico, trasportando 
il modo di base di un semitono ascendente. L’assolo di Davis – che 
rimane praticamente senza eccezioni nell’ambito dei due modi do-
rici citati – va considerato uno straordinario esempio di variazione 
motivica, nella quale  alcune cellule diastematiche presentate all’ini-
zio dell’assolo vengono variate e trasformate lungo tutta l’improvvi-
sazione, generando un percorso melodico di impeccabile coerenza 
e continuità costruttive. Anche Coltrane nel proprio assolo rimane 
melodicamente nell’ambito dei modi prescritti, ma accentua la dia-
lettica latente tra modo dorico e modo minore: mentre nelle prime 
32 misure egli si attiene strettamente al Re e al Mi bemolle dorici, nel-
le sezioni in modo dorico di Re delle successive 32 misure inserisce 
sistematicamente, soprattutto nelle figurazioni ascendenti, il setti-
mo grado alterato – Do diesis –, improvvisando di fatto su una scala 
melodica di Re minore grazie alla presenza sistematica della sensibi-
le, laddove invece il settimo grado minore costituisce un’importan-
te caratteristica intervallare del modo dorico. 
Più complessa la concezione modale di Flamenco Sketches: la compo-
sizione, priva di un tema, è organizzata in una successione di cinque 
modi, su ognuno dei quali il solista può improvvisare per un nume-
ro indefinito di moduli di quattro oppure otto battute, per poi passa-
re al modo successivo, secondo lo schema: 
1. Do ionio (= Do maggiore) 
2. Mi bemolle dorico 
3. Si bemolle ionio (= Si bemolle maggiore) 
4. Re frigio con il terzo grado maggiore  
5.  Sol dorico 
L’alternanza delle scale modali è caratterizzata dalla notevole di-
stanza tonale che le separa  (1: Do magg. = nessuna alterazione; 2: Mi 
bem. dorico = cinque bemolli; 3: Si bem. magg. = due bemolli; 4: Re fri-
gio3# = scala composita  con un bemolle (Mib) e un diesis (Fa#); 5: Sol 
dorico = nessuna alterazione) e dall’impiego di un modo estraneo ai 
sette modi della tradizione occidentale colta prima illustrati, il frigio 
di Re con il terzo grado maggiore – Fa diesis – che corrisponde a una 
delle scale, di probabile derivazione araba, caratteristiche del reper-
torio tradizionale del flamenco (Davis improvviserà in modo magi-
strale su tale scala in alcuni brani di un locus classicus dell’«ispanismo» 
jazzistico: il microsolco Sketches of Spain inciso nel 1959, pochi mesi 
dopo Kind of Blue, ove il trombettista interpreta una serie di arrangia-
menti di Gil Evans, tra i quali una originale rivisitazione del Concierto 
de Aranujez di Joaquín Rodrigo).
Flamenco Sketches va considerato uno dei primissimi esperimenti nel 
campo dell’improvvisazione jazzistica plurimodale, ove il procedi-
mento di modulazione tonale governato dal rapporto tonica-domi-
nante viene sostituito dalla transizione melodico-modale – non me-
diata armonicamente – da una scala a un’altra scala, diversa quanto 
a configurazione intervallare e ad ambito tonale. Il solista può così 
esplorare le potenzialità improvvisative di una singola scala-modo, 
impegnandosi a concepire la propria invenzione melodica in mo-
do indipendente da una progressione accordale predefinita, ma nel 
contempo ha anche la possibilità di esplorare differenti ambiti to-
nali, evitando così il rischio di un’eccessiva staticità dell’invenzio-
ne melodica.
Nel blues delle origini la struttura scalare di base, di origine folklo-
rica, ha un carattere pentatonico (ad esempio Do-Re-Fa-Sol-La-Do) 
e nettamente modale; in ambito jazzistico essa è stata progressiva-
mente trasformata in una scala d’ottava nella quale il terzo e il setti-
mo grado possono essere alternativamente sia maggiore che mino-
re. Ad esempio la scala blues di Do avrà la seguente composizione in-
tervallare mobile:  Do-Re-Mib/Mi-Fa-Sol-La-Sib/Si-Do. Correla-
ta a tale scala, la progressione accordale originaria della forma blues 
in 12 battute è estremamente semplice, ed è basata su una successio-
ne di accordi di settima di dominante (la cui funzionalità modulante 
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è di fatto annullata) costruiti sul I, IV e V grado, secondo il seguente 
schema (qui e in seguito la cifra 7 posta in esponente accanto al grado 
indica l’accordo di settima di dominante):
|| I 7 | / | / | / | IV 7| / | I 7 | / | V 7| IV 7 | I 7| / ||
Per improvvisare su tale progressione armonica è  possibile utiliz-
zare anche la sola scala blues della tonalità d’impianto, stabilendo co-
sì una commistione tra modalismo e direzionalità armonico-tona-
le: tale scala infatti, proprio per il citato dualismo intervallare del ter-
zo e del settimo grado, permette di interpretare melodicamente tut-
ti e tre gli accordi della progressione, evidenziandone i gradi princi-
pali. Soprattutto a partire dalla rivoluzione linguistica del Bebop la ci-
tata sequenza armonica originaria del blues venne resa più comples-
sa ed arricchita tonalmente mediante l’utilizzo di accordi di passag-
gio e di dominanti secondarie, favorendo così un’improvvisazione 
di tipo armonico-melodico assai elaborata. Se si considera ad esem-
pio l’inizio di Blues for Alice di Charlie Parker,  inciso nel 1951, si nota 
come nelle prime quattro battute il singolo accordo reiterato di set-
tima minore sul primo grado della struttura accordale originaria sia 
stato sostituito da una progressione armonica complessa, costruita 
per permettere al solista di elaborare una linea melodica ricca di pas-
saggi modulanti e di cromatismi:
 
|| Fa 7 | Mi dim. – La 7 | Re min. – Sol 7 |Do min. – Fa 7 ( → V di Si b) ||.
Nei due blues scritti per Kind of Blue Davis persegue invece una sem-
plificazione armonica, ritornando all’essenziale successione accor-
dale originaria, secondo una tendenza che si riscontra in molte com-
posizioni nella forma blues di musicisti hard bop degli anni cinquanta, 
e rendendo così nuovamente percepibile il dualismo modale/tonale 
insito in tale successione. Va comunque sottolineato che sia in Freddie 
Freeloader  che in All Blues Davis inserisce poche, ma importanti va-
rianti alla progressione accordale di base del blues, al fine di renderne 
meno prevedibile il percorso armonico. Ad esempio la struttura ar-
monica di Freddie Freeloader è identica alla progressione originaria so-
pra riportata, a eccezione della sostituzione nelle ultime due battute 
dell’accordo di settima di dominante sul primo grado con un analo-
go accordo costruito però sul settimo grado minore della scala, Lab 
magg. 7 invece di Sib magg.7:  
|| Sib7 | / | / | /  | Mib7| / | Sib7 | / | Fa7| Mib7 | Lab7| / ||  
La sostituzione indebolisce il senso di chiusura tonale della pro-
gressione e nel contempo permette al solista di interpretare melodi-
camente quell’accordo, ampliando lo spettro melodico-modale del-
la progressione. Tale aspetto risalta con grande chiarezza nell’asso-
lo di Davis: il trombettista crea la propria improvvisazione rimanen-
do sempre nell’ambito della scala blues di Si bemolle (impiegando 
quasi sempre il terzo e il settimo grado minore), ma in corrisponden-
za dell’accordo di La bemolle settima delle ultime due battute della 
progressione introduce sistematicamente il Sol bemolle, estraneo a 
quella scala, ma che – enfatizzando il settimo grado minore dell’ac-
cordo – sottolinea melodicamente la coloratura armonica della so-
stituzione accordale.     
Non è possibile qui illustrare la concezione musicale di Blue in Green, 
il brano più elaborato di Kind of Blue, e certamente uno dei vertici di 
tutta la produzione di Miles Davis. Va però almeno sottolineato co-
me sia Davis che Evans nei loro interventi solistici riescano a crea-
re un’atmosfera quasi debussiana nella sfumatura dei contorni ar-
monici e nella rigorosa astrattezza delle linee melodiche. Il lirismo 
che pervade soprattutto l’improvvisazione del trombettista si sot-
trae a ogni cliché di tipo tradizionale, e crea un divenire melodico a 
un tempo mercuriale e sospeso, ricco di soluzioni inaspettate nella 
dislocazione metricamente irregolare delle frasi, nel rapporto tra la 
melodia improvvisata e gli accordi della progressione armonica (nel-
la quale la tonalità di base di Re minore viene alternativamente con-
trapposta alle tonalità di La maggiore e Si bemolle maggiore), nella 
ricchezza del suono «notturno» della tromba con sordina, il cui tim-
bro si trasforma costantemente  grazie alla gamma assai variegata e 
sottile dei modi d’attacco e alle diffrazioni coloristiche ottenute mo-
dificando impercettibilmente l’imboccatura. 
Dopo Kind of Blue Miles Davis scrisse solo occasionalmente temi si-
mili a So What o a Flamenco Sketches, concepiti nell’ambito di strutture 
interamente modali, ma l’esperienza e la concezione musicale matu-
rati nel laboratorio improvvisativo di Kind of blue ebbe una duratura 
influenza in molte delle composizioni incise e suonate con il  suo se-
condo quintetto, nel quale accanto a Davis militarono Wayne Shor-
ter, Herbie Hancock, Ron Carter e Tony Williams, e che rimase uni-
to nella sua formazione definitiva dal 1964 al 1968. Le progressioni 
armoniche di molte delle nuove composizioni scritte per il quintet-
to erano spesso concepite in funzione di un approccio improvvisati-
vo «misto», in cui aspetti modali potevano integrarsi o sovrapporsi al 
prevalente assetto armonico-tonale. Ciò vale in particolare per mol-
ti dei brani che per quella formazione scrisse il sassofonista Wayne 
Shorter, compositore particolarmente dotato nel creare temi la cui 
struttura armonica da un lato interpreta la tonalità in modo ellittico 
e spesso non funzionale, dall’altro permette un’interpretazione me-
lodica multimodale delle progressioni accordali.
Nella successiva svolta «elettrica» di Davis, che ebbe inizio con gli 
album In a Silent Way e Bitches Brew (entrambi incisi nel 1969), la conce-
zione modale dell’improvvisazione conobbe una rinnovata fortuna, 
ma ebbe caratteristiche notevolmente diverse rispetto alle preceden-
ti fasi creative del trombettista: rimane comunque, specie in molti 
degli esiti migliori di quella produzione e in particolare negli assoli di 
Davis, una sorta di immagine fantasmatica, di aura lontana eppure 
risuonante nelle pieghe della musica, di quelle prime improvvisazio-
ni modali – ove la naturalezza e l’astrattezza dell’eloquio si coniuga-
no al wit costruttivo che plasma e controlla l’equilibrio formale della 
«composizione istantanea» – fissate nelle tracce di Kind of Blue. ◼
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